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SCHAFFENSPSYCHOLOGISCHE ASPEKTE DER SKIZZENFORSCHUNG 
Als bei den Vorarbeiten für diesen Kongreß an alle musikwissenschaftlichen Forschungs-
institute die Frage erging, welche Themen sie zur Behandlung auf dem Kongreß für 
sinnvoll, reif und fruchtbar hielten, da wurde keines so häufig genannt wie die Probleme 
der Skizzen. Mehr als hundert Jahre nach den ersten Skizzenuntersuchungen Nottebohms 
beweist die Häufigkeit der Nennung, daß die Forschung mit dem Korpus der Beethoven-
Skizzen noch zu keinem Abschluß gekommen ist oder daß sich zumindest die Frage-
stellung in einer Weise verschoben hat, die eine neue Diskussion erforderlich macht . 
Dabei spielt fraglos eine nicht geringe Rolle die Tatsache, daß kaum von einem anderen 
Komponisten ein derartig umfangreicher Bestand an Skizzen und Entwürfen überliefert 
ist: die Zusammenstellung von H. Schmidt 1 kommt auf rund 7500 Seiten. Wenn man 
also überhaupt einmal in einer von subjektiven Eindrücken des Urhebers freien Weise 
nach dem Schaffensprozeß fragen kann, dann ist das bei diesem Material der Fall . Das 
schließt nicht aus, daß es mit verschiedenen Fragestellungen angegangen wird . 
Im wesentlichen scheint mir die Skizzenforschung durch drei Typen von Fragestellun-
gen bestimmt zu sein, von denen die früheste als historisch orientiert charakterisiert 
werden kann und v . a . von den Untersuchungen Nottebohms repräsentiert wird. Hier 
wird vornehmlich nach der Entstehungsgeschichte eines Werkes gefragt. In der von 
Mandyczewski nach Notizen Nottebohms zusammengestellten Einleitung zu den „ zwei-
ten Beethoveniana" 2 wird das Ziel dieser Arbeiten definiert: ,, es sollen ( . .. ) bio-
graphische Beiträge sein" . Und dreifach gestuft werden die Erkenntnisse bezeichnet, 
welche aus den Skizzen gewonnen werden sollen: ,, Erstlich kann mit ihrer Hilfe die ge-
naue Compositionszeit sehr vieler Werke, die Zeit, in der sie begonnen und beendigt 
wurden, bestimmt werden; dann machen sie uns in nicht ausgeführten Skizzen, in lie-
gengebliebenen Arbeiten und in allerhand Bemerkungen mit künstlerischen Absichten 
Beethovens bekannt, von denen wir auf einem anderen Wege nichts erfahren; endlich 
gewähren sie bis auf einen gewissen Punkt einen Blick in Beethovens Werkstätte. " 
Nottebohm selbst hatte einige Jahre früher noch deutlicher seine Einschränkung auf 
den historischen Bereich und seine Skepsis gegenüber der Frage nach dem eigentlichen 
künstlerischen Prozeß der Werkentstehung präzisiert: ,, . .. so ist wohl einleuchtend, 
daß die Skizzenbücher das innere Gesetz, von dem sich Beethoven beim Schaffen leiten 
ließ, nicht offenbaren werden . Um solchem nachzugehen, müßte der Standpunkt der 
blos äußerlichen Betrachtung aufgegeben und wenigstens versucht werden, auf einem 
andern, tiefern Grund und Boden festen Fuß zu fassen . " Und nach einem Vergleich mit 
der Pflanze, die, den Naturgesetzen folgend, stets die gleiche bleibe im Gegensatz zum 
Kunstwerk, das dem Prozeß der Individualisierung unterliege, folgt der Satz , der sei-
ne methodische Einschränkung vollends klarmacht: ,, Wir können ein Tonstück im Gan-
zen und Einzelnen betrachten, seinen Bau zergliedern, uns an seiner Schönheit erfreuen; 
es wird uns aber seine Genesis, und wie alles so geworden, verschweigen." 4 Die Fra-
ge nach dem Prozeß der musikalischen Gestaltwerdung wird nicht nur mit Skepsis und 
durchaus nachrangig behandelt, sondern in die Rolle einer Hilfsdisziplin der Chrono-
logie gedrängt sowohl für die Entstehungsgeschichte des einzelnen Werks als auch für 
verschiedene Werke untereinander. Und sie wird mitunter sogar benutzt, um Notte-
bohms Unverständnis gegenüber Beethovens Spätstil historisch zu untermauern 5. 
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Der Durchbruch zu einem veränderten Verständnis und einer neuen Fragestellung ge-
genüber dem Skizzenmaterial ist verbunden mit dem Begriff des Urtextes. Gefragt 
wird hier nach dem musikalischen Kunstwerk in seiner textlichen Gestalt; aber die 
Richtung, in der gefragt wird, ist retrospektiv. Die Skizze wird bezogen auf das End-
produkt, sie wird zum Mittel, seine Textgestalt zu bestätigen, Zweifel an ihr zu be-
seitigen, verderbte Stellen richtigzustellen. Ohne Frage ist dieser methodische An-
satz zur Arbeit an den Skizzen Beethovens, den man als den textkritischen charakteri-
sieren kann, außerordentlich fruchtbar gewesen und hat maßgeblich dazu beigetragen, 
die Authentizität der Textgestalt seiner Werke, v. a. bei verlorengegangenen, verderb-
ten oder differierenden Quellen zu erhöhen. Stellvertretend für viele ähnliche Fälle 
sei als Beispiel für die Leistungsfähigkeit dieser Methode hingewiesen auf die Korrek-
tur jener verderbten Stelle in der XV. der Diabelli-Variationen op. 120 6 . 
Eine Gefahr für die eigentliche Skizzenforschung jedoch birgt diese quellenkritische 
Betrachtungsweise insofern, als die ihr eigene Tendenz zur Auflösung in die Kasuistik 
von Einzelproblemen einzelner Werke evident ist. Zwar verdanken wir gerade diesem 
methodischen Ansatz wesentliche Ergebnisse der Arbeit an den Skizzen, doch ver-
stellt die deduktive Sicht vom fertigen Werk her mitunter den Blick für den spezifi-
schen Charakter der Skizzenforschung, den festzustellen ja noch keineswegs bedeutet, 
daß man sie zum Selbstzweck zu machen beabsichtigt. - Unter diesem Zwiespalt stand 
deutlich schon die Forderung Mikuliczs nach einer Gesamtedition des Bestandes 7, 
wenn er eine solche Herausgabe gleich in zweifacher Anlage forderte: in„ Einzelaus-
gaben nach Werken geordnet (alle auf ein bestimmtes Werk beziehbare Skizzen werden 
aus ihrer Umgebung gelöst und soweit es möglich in den organischen Zusammenhang 
gestellt, so daß der Werdegang eines Werkes unmittelbar anschaulich gemacht ist)." 
und, was eigentlich die Voraussetzung dazu ist: die Gesamtausgabe in der Weise, wie 
Beethoven sie, an mehreren Werken nebeneinander arbeitend, benutzt hat. 
Beide Forderungen Mikuliczs sind weit davon entfernt, verwirklicht zu sein. Immer-
hin gibt es Ansätze: nach dem von Mikulicz herausgegebenen Skizzenbuch 8 und dem 
Faksimile des Engelmann'schen Buches 9, sowie kleineren Veröffentlichungen begann 
das Beethoven-Archiv 1952 mit einer Gesamtausgabe, von der bislang drei Hefte vor-
liegen, aus Moskau kamen Faksimile und Übertragung des Wielhorsky-Buches lO. Den 
auf ein einzelnes Werk gerichteten wus verkörpern Skizzen-Monographien wie die 
zu op . 131 11 und zur Chorfantasie 1 . Methodisch stehen sie auf der Mitte zwischen 
den beiden besprochenen Typen der Fragestellung gegenüber dem Skizzenmaterial. 
Eine Einzelerscheinung blieb der Versuch von P. Mies 13, schon 1925 aus dem vor-
liegenden Material systematische Konsequenzen zu ziehen. Die methodische Eingren-
zung wirkte im Gegenteil so beharrlich nach, daß noch bei v. Hecker unter Berufung 
auf Nottebohm 4 die Frage danach, w i e denn nun eige_!ltlich der Arbeitsprozeß 
Beethovens sich in den Skizzen darstellt, ausgeklammert wurde 14. Gerade diese 
Frage jedoch rückte in den letzten Jahren stärker ins Interesse; aufgrund des jetzt 
vorliegenden Materials scheint es möglich, über diesen dritten methodischen Ansatz 
der Skizzenforschung zu diskutieren. 
Nach dem Arbeitsprozeß Beethovens zu fragen, bedeutet eine Dynamisierung der bis-
herigen Betrachtungsweise insofern, als nicht mehr nach Einzelstadien, sondern nach 
dem Fortschreiten zwischen ihnen gefragt wird. Dieser Typus der Betrachtung von 
Skizzen prägte den Versuch von Allen Forte, eine „ Kompositorische Grundlage" des 
Beethoven'schen Schaffens freizulegen 15 und führte in dem Arbeitspapier von L. 
Lockwood für das Pariser Colloquium zu der einstweilen letzten Konsequenz: ,, lt may 
be that within certain limits the long-familiar and superficially obvious distinction 
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between 'autograph' and 'sketch' may begin to break down, or that in some cases the 
relationship between the two categories may be most fruitfully complementary under-
stood not as one of antecedent elaboration to finished consequent, but that they may be 
seen as partially complementary and reciprocally useful areas of work serving different 
tasks of elaboration en route to a common objective." 16 
In der Tat sind die Grenzen zwischen Skizze und Autograph bei Beethoven in gewisser 
Weise immer fließend gewesen und es gegen Ende seines Lebens noch mehr geworden. 
Schon in einem der frühesten erhaltenen Briefe lesen wir: ,, Ich habe sehr viel zu tun, 
sonst würde ich Ihnen die schon längst versprochene Sonate abgeschrieben haben. In 
meinem Manuskript ist sie fast nur Skizze, und es würde dem sonst so geschickten 
Paraquin selbst schwer geworden sein, sie abzuschreiben." 17 Und als das Klavier-
konzert B-Dur gedruckt werden sollte, schrieb er selbstkritisch an Hofmeister:,. Dabei 
ist es vielleicht das einzige geniemäßige was an mir ist, daß meine Sachen sich nicht 
immer in der besten Ordnung befinden und doch niemand imstande ist als ich selbst da 
zu helfen. So z.B. war zu dem Konzerte in der Partitur die Klavierstimme, meiner 
Gewohnheit nach, nicht geschrieben 18 und ich schrieb sie erst jetzt 19, daher sie die-
selbe wegen Beschleunigung von meiner eigenen nicht gar zu lesbaren Handschrift er-
halten." ~O Von der Chorfantasie ist bekannt, daß Beethoven in der Akademie vom 22. 
Dezember 1808 den Klavierpart improvisierte 21 , und die textkritischen Schwierigkei-
ten mit den Quellen zu op. 61 könnten ähnliche Ursachen haben. 
Demnach ist festzustellen, daß die Skizzen Beethovens nicht nur chronologisch ver-
schiedene Stadien der Werkentstehung, sondern auch schaffenspsychologisch und in 
ihrer Stellung zum fertigen Werk unterschiedliche Schichten darstellen. Da sind ein-
mal die Skizzenbücher als Ideenspeicher, die er ständig bei sich trug. Auf die un-
gläubige Frage des jungen Breuning, ob er denn bei seiner musikalischen Einbildungs-
und Vorstellungskraft es „ wirklich nötig habe, seine Inspirationen sich zu notieren" , 
kam die Antwort: ,, 'Ich trage solch ein Heft immer bei mir, und kommt mir ein Gedan-
ke, so notiere ich ihn gleich. Ich stehe selbst des Nachts auf, wenn mir etwas einfällt, 
da ich den Gedanken sonst vergessen möchte.'" 22 Die Angewohnheit, alles und zu je-
der Zeit gleich zu notieren, ist vielfach belegt 23 . Selbst seine äußere Erscheinung 
war davon geprägt, wie der scharf beobachtende Breuning beschrieb: ,. Die Schöße des 
Rockes aber waren ziemlich schwer beladen; denn außer dem oftmals hervorhängenden 
Taschentuche einerseits stak andererseits darin ein durchaus nicht dünnes zusammen-
gefaltetes Quart-Notennotizheft, dann noch ein Oktav-Konversationsheft nebst dickem 
Zimmermannsbleistift. . . Das Gewicht des Notenheftes verlängerte den einen Schoß 
bedeutend, und außerdem zeigte sich die Tasche desselben, infolge des häufigen Heraus-
ziehens desselben ... nach außen gekehrt." 24 Diesem Typus gehört etwa das publizier-
te „ Missa Solemnis"- Skizzenbuch zu 25 . 
Aber die Überlieferung scheidet von diesem Festhalten des momentanen Einfalls die 
Ausarbeitung in einer anderen Skizzenschicht. So berichtet Schindler über seinen Ar-
beitsrhythmus, ,, daß er in jeder Jahreszeit mit Tagesanbruch aufzustehen und sogleich 
an den Schreibtisch zu gehen pflegte. So arbeitete er bis 2, 3 Uhr, die Stunde seines 
Mittagstisches . .. Nur selten sah man ihn Abends mit Notenschrift beschäftigt, weil 
diese zu angreifend für seine Augen war. In früheren Jahren mochte dies anders ge-
wesen seyn; daß er jedoch die Abendstunden zu keiner Zeit zur Composition (Erfindung) 
benutzt, ist gewiß." 26 Ohne daß eine säuberliche Scheidung bei den Büchern möglich 
wäre, müssen wir nach den Berichten der nächsten yertrauten davon ausgehen, daß es 
neben den Ideen-Notizbüchern eine zweite Schicht bei der Skizzenüberlieferung gibt, 
die Ausarbeitungsskizzen, die für unsere Fragestellung wohl das Entscheidendere 
sind. 
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Um diese Ausarbeitungsskizzen in ihrer schaffenspsychologischen Funktion erfassen 
zu können, wird man noch allgemeiner auf den Arbeitsprozeß Beethovens zurückgrei-
fen müssen. Sicher lag eine der Ursachen, daß es so schwierig war, ihn zum Fanta-
sieren am Klavier zu bewegen, darin, daß damit ein unmittelbarer Blick in seine kre-
ative Denkarbeit verbunden war. Dafür sprechen Amendas Bericht über die beliebige 
Reproduzierbarkeit einer solchen Fantasie 27 , die also nicht bloßes emotionales Ge-
stalten war, aber auch die Erinnerungen Czernys: ,, Beim Komponieren probierte Beet-
hoven oft am Klavier, bis es ihm recht war, und sang dazu. Seine Stimme war ganz 
abscheulich ." 28 Das konnte sogar nachts geschehen: ,, ... früh und abends, immer 
arbeitete seine rege Fantasie. Oft stand er um Mitternacht auf und erschreckte seine 
Nachbarn mit den kräftigsten Akkorden, mit Poltern, Singen usw. " 29 Durch Krump-
holz war der junge Czerny stets unterrichtet, woran Beethoven gerade arbeitete, denn 
er „ sang mir oder spielte auf der Violine die Themas vor, welche er vormittags [!] 
bei ihm gehört hatte." 30 Seine Intransigenz gegen die Weitergabe des Gehörten, die 
sogar zu einem Zerwürfnis dieserhalb mit Ries führte 31 , beweist einmal mehr, daß 
es dabei um den kreativen Prozeß bei ihm ging. 
Mit zunehmender Schwerhörigkeit wurden diese Klavierfantasien zwar seltener, hörten 
aber keineswegs ganz auf. Die Tendenz, die schwindende Hörfähigkeit durch stärkeren 
Anschlag zu kompensieren, führt zu den bekannten Szenen, daß jede Fantasie das In-
strument einige Saiten kostet. Mangels Kontrolle durch das Gehör wird die Stimmge-
bung beim Mitsingen nur noch durch die Kehlkopfspannung gesteuert, und es kommt zu 
dem vielfach belegten gespenstischen Geheul beim Komponieren. Da wesentliche Ge-
hörswahrnehmungen mit diesem Spiel auf ungestimmten und verwüsteten Instrumenten 
offenbar nicht mehr verbunden waren, verband sich für Beethoven später die Motorik 
des Klavierspiels mit den entsprechenden Gehörsvorstellungen. 
In dem Maße wie Beethoven die auditive Wahrnehmung durch Hörvorstellungen ersetzen 
mußte, wobei zunächst die motorischen Gewohnheiten des Klavierspiels als Binde-
glied fungierten, scheint auch die ohnehin vorhandene Tendenz zugenommen zu haben, 
den kompositorischen Arbeitsprozeß vom Klavier weg zur graphischen Darstellung hin 
zu verlagern. Auffälligerweise berichten die Freunde der frühen Jahre (Czerny, Amen-
da, Ries) stets vom Komponieren am Klavier, während diejenigen, die hauptsächlich 
in den späteren Jahren mit ihm verkehrten, so Schindler (ab 1816), Holz (ab 1824) und 
auch Seyfried, mehr oder weniger ausschließlich von schriftlichen Ausarbeitungen 
sprechen. Schon früh erkannte die Forschung als dominierendes Prinzip dieser Arbeit 
am musikalischen „ Material" das der Variation, aber nicht in dem Sinne, wie Beet-
hoven Technik und Gattung der Variation schätzte, sondern mit starker Finaltendenz: 
Variation nicht als Derivation von etwas Gegebenem, sondern als Zielvorstellung auf 
die optimale Formulierung eines zunächst nur als allgemeine und vage Vorstellung 
vorhandenen und du!'chaus nicht immer vom musikalisch-thematischen Einfall aus-
gehenden musikalischen Gedankens hingerichtet. 
Was daran so faszinierte, war nicht die idiomatische Vielfalt seiner Thematik, son-
dern die Zielsicherheit, mit der Beethoven die charakteristischste und prägnanteste 
Version auswählte und in den Bau des Gesamtwerks einfügte. Gurlitt setzte diesen 
schöpferischen Denkprozeß in Beziehung zum Deutschen Idealismus: ,, Anhand des 
Studiums der Skizzen Beethovens ist ... wiederholt hingewiesen worden auf jenes ti-
tanische Ringen des Meisters um die letztliche Gestaltung seiner Werke, um den end-
gültigen Ausdruck eines musikalischen Gedankens, der als Einfall auftaucht und in 
immer neuschöpferischer, zielbewußter, oft jahrelanger Arbeit umgestaltet und durch-
geformt wird, bis er strengster Selbstkritik standhält und sich dem Entwurf von tekto-
nischer Großform und Ganzheit des Kunstwerks als tragendes Glied einfügt: ein künst-
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lerisches Verfahren, das sich in seiner Vereinigung mächtigster Inspiration und be-
herrschtester Gestaltungskraft nur vergleichen läßt mit dem Einheitsdrang zum System
2 wie er in der philosophischen Denkarbeit des deutschen Idealismus ... lebendig ist. " 3 
Freilich ist die Beethoven-Deutung keineswegs immer konsequent genug einer Überbe-
tonung dieser Finaltendenz seiner Arbeit ausgewichen. Ihm selbst ging allerdings jedes 
Verständnis dafür ab, daß man etwa zwei verschiedene Schlüsse zu ein und demselben 
Werk komponieren könne. Er legte das als Entscheidungsschwäche aus; so als Czernys 
Vater ihm eine derartige Stelle in Grauns „ Tod Jesu" vorlegte und er ausbrach: ,. Ach, 
da muß der Mann Bauchgrimmen gehabt haben, daß er nicht unterscheiden konnte, welches 
Ende besser ist!" 33 
Es scheint mir aufschlußreich, der Frage nacn dem Arbeitsprozeß Beethovens nachzu-
gehen an einem Werk, zu dem die Skizzen geschlossen im Druck vorliegen und das, ge-
rade weil seine Entstehungsgeschichte so atypisch ist, einige Aspekte klarer beleuchtet, 
der Chorfantasie op. 80: sie wurde in kürzester Frist geschrieben 34, eine vollständige 
Partitur gab es bei der Uraufführung noch nicht, die Klavierstimme lag nur als allge-
meine Disposition vor, der Anstoß zur Komposition ging wohl von einer zunächst ziem-
lich vagen poetischen Idee aus, die bis auf einen SchlUsselbegriff auch nach der Fertig-
stellung noch austauschbar blieb 35 , und in der Thematik griff Beethoven auf ein älte-
res Lied zurück. Wenn er aber unter diesen Voraussetzungen und über eine so einfache 
Melodie noch einen ganzen Band Skizzen notiert, dann kann der jetzt noch vorhandene 
Bestand an Skizzen nur noch die sichtbare Spitze eines Eisbergs sein. Das Vorhanden-
sein von Skizzen zu einem Werk oder deren Umfang besagen für die Art seiner Ent-
stehung nichts mehr 36 
Einer der auffälligsten Züge dieses Skizzenbuchs ist das immer wieder Neuansetzen 
selbst mit dieser einfachen Melodie. Es ist aber schlechterdings nicht denkbar, daß 
ein Mensch von dem musikalischen Vorstellungsvermögen eines Beethoven diese stän-
dige Wiederholung eines simplen Themenanfangs wirklich nötig gehabt haben soll. Der 
Grund muß also anderswo, vermutlich in dem Arbeitsvorgang selbst, gesucht werden. 
Alle Berichte über die Ausarbeitung von Einfällen 37 schränken die dafür übliche Zeit 
auf den Vormittag ein. Holz beschrieb den Vorgang genauer: ,. Wenn er in Partitur 
schrieb aus seinen Skizzen, stand er morgens früh auf und ließ sich nicht stören. 
Wahrend des Schreibens stieß er fortwährend ein unartikuliertes Heulen aus und stampfte 
mit den Füßen. " 38 Das waren für Beethoven die Stunden quälenden Suchens, Probierens 
und immer wieder Neuformulierens von musikalischen Gedanken, bei denen vorauspro-
jizierter Inhalt und Formulierung noch nicht zur Deckung gebracht waren, Stunden 
äußerster Konzentration, in denen er um keinen Preis gestört sein wollte 39. Aber 
dieses Ausarbeiten seiner Grundideen bedeutete nicht nur eine gewaltige Konzentrations-
leistung, sondern offenbar auch eine unerhörte körperliche Anspannung, die sich laut-
lich und motorisch (in dem Fußstampfen) äußerte und sich gelegentlich in Bewegungs-
explosionen Luft machte, von denen alle Zeitgenossen berichten, am drastischsten 
wiederum Breuning: ,. Er hatte stets die Gewohnheit gehabt, wenn er längere Zeit 
komponierend am Tische gesessen und hiervon den Kopf erhitzt fühlte, zum Waschtische 
zu eilen, Kannen Wassers über den erhitzten Kopf zu stürzen und nach solcher Weise 
bewirkter Abkühlung, nur flüchtig abgetrocknet, wieder zur Arbeit zurückzukehren oder 
wohl gar noch inzwischen einen Spazier 1 auf ins Freie zu unternehmen. Wie sehr dies 
alles in flüchtiger Hast geschah, um hierbei nicht aus seinem Fantasienfluge gerissen 
zu werden, und wie wenig hierbei an ein erforderliches Abtrocknen seiner durchnäßten 
Haaresfülle gedacht worden, beweist schon die Tatsache, daß es dabei vorkam, daß das 
über den Kopf geschüttete Wasser, von ihm unbemerkt, reichlich sich über den Fußbo-
den ergoß, ja denselben durchdrang, an der Zimmerdecke der unterhalb wohnenden 
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Partei zum Vorschein kam, und seinerzeit mitunter zu unliebsamen Behelligungen ... , 
ja selbst zur Wohnungskiindigung geführt hatte," 40 
Diese ungeheure Nerven- und Muskelspannung hatte ihre Entsprechung in der Schreib-
motorik. Der dicke Zimmermannsbleistift und die zahlreichen Federsplisse mit den 
charakteristischen Tintespritzern in seinen Autographen legen die Vermutung nahe, 
daß Beethoven mit extrem hohem Griffdruck schrieb. Die Forschung hat längst er-
kannt, wie sehr sich bei ihm tonräumliche Vorgänge in der graphischen Raumauftei-
lung niederschlagen, gleichförmige schreibmotorische Bewegungsvorgänge mitunter 
in der Phrasierung zusammenhängende Prozesse markieren, und moderne Werkaus-
gaben sind dazu übergegangen, sie im Druckbild nachzubilden oder für die Quellen-
kritik zu nutzen. 
Das für seine Klavierfantasien wie für die Skizzenarbeit belegte, später durch die Taub-
heit denaturierte Mitsingen, der motorische Mitvollzug vorgestellter Rhythmen beim 
Niederschreiben scheinen mir die Bindeglieder zu sein zwischen der Komposition am 
Klavier und der Skizzenarbeit. Die in den Tiefenschichten der Persönlichkeit wurzeln-
de, in der Phase der Ausarbeitung, wo keine Rücksicht auf den Raumbedarf anderer 
Stimmen genommen zu werden braucht, nicht rational gesteuerte Schreibmotorik ist 
es wohl, die für Beethoven den seit der zunehmenden Ertaubung immer mehr schwin-
denden Zusammenhang zwischen klavieristischer Motorik und Gehörswahrnehmung 
durch einen neuen zwischen Schreibmotorik und Hörvorstellung ersetzte in einer Weise, 
daß er 1818 Potter den Rat gab, ,, beim Komponieren nie in einem Zimmer zu sitzen, 
in welchem ein Klavier stehe, um nicht der Versuchung ausgesetzt zu sein, dasselbe 
zu Rate zu ziehen. Wenn sein Werk fertig sei, möge er es probieren. " 41 Hatte er 
früher selbst am Klavier seine Themen zur Endgestalt gebildet, so mochte er später 
die von seiner der Schreibmotorik korrespondierenden Hörvorstellung gesteuerte ge-
dankliche Entwicklung seiner Musik nicht mehr der, ihm zuletzt ohnehin unerreich-
baren, Gehörswahrnehmung und ihrem Diktat unterwerfen. 
zwangsläufig verwischt sich mit einer solchen Interpretation die Grenze zwischen 
Skizze und Autograph, die ohnehin in mancher Hinsicht fließend ist, weiter, denn beim 
Übergang von der Skizze zur als definitiv zumindest intendierten Reinschrift geht ein 
Teil der schreibmotorischen Unmittelbarkeit verloren. Lockwood machte auf eine in 
diesem Zusammenhang interessante Stelle im Autograph der Klaviersonate As-Dur 
op. 26 (1. Satz, Var. 3 T. 16-20) aufmerksam 42 , die ihrer Faktur nach nur denkbar 
ist, wenn man annimmt, daß die starken Antriebe der Schreibmotorik einer ständigen 
rationalen Kontrolle während des Schreibvorgangs unterworfen waren. - Daß anderer-
seits diese Kontrolle durchaus einmal versagen konnte, beweist die angezogene Stelle 
aus den Diabelli-Variationen beim Übergang von der Skizze zur Reinschrift. Ursprüng-
lich war sie ohne Auftakt konzipiert (vgl. Notenbeispiel 43 Seite 93). 
Die Uniformität des Bewegungsablaufs und die tonräumliche Enge veranlaßten Beethoven 
dann wohl, die beiden Hälften der Variation jeweils auseinanderzubrechen und sie statt 
in der Folge aa :j: bb nun als ab :I: ab zusammenzufassen; dabei erhielt sie zugleich einen 
Auftakt, was schon P . Mies als häufiges Stilmoment der Skizzenentwicklung beschrieb. 44 
Den Baßsprung von jeweils anderthalb Oktaven zwischen den Abschnitten a und b über-
brückte Beethoven im ersten Teil durch das Einfügen einer neuen Überleitung. Im zwei-
ten Teil erwies sich jedoch die Schreibmotorik als so dominant, daß Beethoven den Re-
gisterwechsel wegen eines in der Skizze damit verbunden gewesenen Schlüsselwechsels 
offenbar übersah. 
Trotz der enormen gedanklichen Arbeit, die sich in den Skizzen widerspiegelt, und 
trotz unbestreitbarer rationaler Kontrolle beim Übertragen in die Reinschrift konnte 
also die Motorik gelegentlich so dominant werden, daß sie sich in diesem Fall sogar 
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auf die Textgestalt ausgewirkt hat. Vielleicht liegt in diesem Zusammenhang von 
Schreibmotorik und Hörvorstellung, sowie in den dazwischenliegenden Bewegungs-
explosionen der Schlüssel dafür, daß trotz des offenbaren Beweises des Gegenteils 
durch die große Menge seines erhaltenen Arbeitsmaterials in Verbindung mit Beetho-
vens Schaffen immer wieder die sprachlichen Klischees vom vulkanisch Eruptiven auf-
tauchen. Jedenfalls ist auch unterhalb dieses Extremfalls in op. 120 die Bedeutung dei 
Motorik kaum zu überschätzen. 
Die Skizzenforschung und -deutung hat begonnen, nach dem Schaffensprozeß selbst zu 
fragen. Selbst wenn man auch anhand des großen Materials an Entwürfen, verwendeten 
und verworfenen Vorformen den letzten Grund schöpferischer Produktivität nicht 
schlechthin erklärbar machen kann, so ist es gerade in der Beethoven-Forschung nötig, 
jenseits des großen Pathos und der großen Menschheitsideale, die als seelisch-geistige 
Gründe seines Werks so überstrapaziert worden sind, nach den musikalisch "sprachlo-
gischen" Denkprozessen zu fragen, die ihn nach musikalischen Formulierungen für 
das noch nicht Gedachte suchen ließen, und da, wo sie sich der sprachlichen Erfassung 
entziehen, ihren Niederschlag im Beschreibbaren aufzusuchen und in seinem Spiegel 
ihre künstlerische Realität zu sehen. 
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Hubert Unverricht 
SKIZZE - BROUILLON - FASSUNG 
DEFINITIONS- UND BESTIMMUNGSSCHWIERIGKEITEN BEI DEN SKIZZEN 
BEETHOVENS 
Auf den ersten Blick bedarf das zur Diskussion stehende Thema „ Probleme der Skizzen 
Beethovens" keiner weiteren Überlegungen, was unter Skizze zu verstehen sei. Der 
consensus communis erilbrige eine weitere Erörterung, was unter Skizze gemeint sei. 
Schaut man jedoch näher hin, so zeigt sich bald, wie vieldeutig und vielschichtig dieser 
Begriff ist und wie schwer er sich von anderen benachbarten geläufigen Fachausdrücken 
absetzen läßt. 
Beethoven selbst kannte den Ausdruck Skizze. So teilte er als junger Mann an Eleonore 
von Breuning in einem Brief 1 mit, den Emily Anderson auf Juni 1794 datiert 2, wegen 
anderer Verpflichtungen habe er die versprochene Sonate noch nicht ins Reine schrei-
ben können, sie sei vielmehr im Manuskript „ fast nur Skizze" 3. Auch im Autograph 
seines Liedes „ Der Liebende" 4 verwendete er laut Mitteilungen von Alan Tyson im 
Titelblatt dieses Wort. Trotz vieler Streichungen und Verbesserungen liegt hier nach 
Auskilnften von Tyson eine fast vollständige Komposition in der „ Urschrift" vor, ,, es 
fehlen die letzten vier Takte und gegen Ende ist nur die rechte Hand des Klavierparts 
95 
